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SEI IPOTESI PER UN 
x 


NUOVO DISCORSO 


Il Gruppo Uno a Firenze 


9 espressione «nuova fi- 
gurazione» 0 come au- 

4 licaménte qualcuno 
dice .. «novofigurazione», 
diventando ‘uno . slogan di 
marca commerciale che ha 
una fortuna immedia- 
ta e addirittura esplosiva in 
seguito all’articolo di Giulio 
Carlo. Argang pubblicato cir- 
ca un anno faîsuw un quotidia- 
no tomano (Messaggero, 11 
aprile: 1962). Ar dir Ta verità 
gia nel 1957 Vivaldi 
aveva parlato di «nuova figu- 
razione» sulla rivista 
L'esperienza 
Vivaldiet«miova  figur 
significava affatto un 
revival rigurale, «ma ‘un mo- 
do di reagire. all’informale 
altraverso una nuova presa di 
coscienza del mondo e delle 
cose», esemplificato col lavo- 
alcuni giovani pittori 
romani come Scarpitta, Peril- 
li. Novelli. Sanfilippo, Carla 
Accardi) Sterpini, ecc. 

Il concetto. di Argan, 
teorizzato quotidiano di 
cui sopra è dissimile da quel- 
lo espresso da Vivaldi, poichè 
il primo ad un materiale an- 
tipittorico che .estendesse i li- 
miti di certa pittura (novorea- 


sta 


avuto 


Cesare 
romana 
moderna, Per 


zione» 
non 


ro «i 


sul 


metafi- 
volontà 


lismo ‘ di. estrazione 
sica) preferisca una 
costruttiva, partecipe coscien- 
temente, ‘del fattore tecnico e 
che identifichi però 
con uno. schema fisso e sol- 
tanto razionale, come avve- 
niva per î primi ‘eostruttivi- 
sti. Questo perchè la ragio- 
ne. come qualità tipicamente 
umana non ammette schemi 
e implica nel suo processo 
(di eui però si vogliono bru- 
ciare gli stadi intermedi) tut- 


non si 


) 


i negato 


x 
GIANCARLO 


di 


ta l’esistenza» 

Per la 
altri 
gurazione» 
care. un 


degli 
«nuova fi- 
vorrebbe signifi- 
ritorno alla figura 
umana, dopo le irrazionali e 
incontrollate 


maggioranza 


critici invece 


avventure  in- 
formali o comunque una ma: 
niera di allusione alla figu- 
ra umana, recuperata attra. 
verso gli espedienti e i sor- 
tilegi più disparati. 

Come sì può vedere il com- 
lrasto appare evidente ed in- 
sanabile tra le due posizioni 
sostenute da critici battaglie- 
ri e come il 
Argan, Nello 

Bucarelli, 
Battisti, Enrico Crispoldi, 
Renato Barilli, Filiberto 
Menna, Italo Tommasoni, Gui- 
do Ballo, Gatt, 
Emilio Tadini, Val. 
secchi, ed altri. 


sensibili già ci- 


tato Ponente, 


Palma Eugenio 


Giuseppe 
Marco 
che la 


Mi pare comunque 


posizione più criticamente 


sostenibile ed anche la più 


storicamente giustificata sia 
quella che va 
(al. quale 
accomunano, pur con qualche 
lieve divergenza marginale, 
Palma Bucarelli, Nello Po- 
nente ed Eugenio Battisti) per 
l’informale 


precisando 


Argan invero ‘Sì 


cui non va rin- 


come una calamita 


degli anni 


bensì 


cinquanta ma va 
considerato 
insostenibile ed 
(da 
indispensabile liberarsi) 
con cui ancora dobbiamo fa- 


come una 


situazione 


ormai esaurita cui. .era 


ma 
ogni. discorso 


re, i conti in 


futuro. Un’esperienza tutto 
sommato positiva però poichè 
ha rappresentato per l’artista 
un confronto con se stesso che 
a poco tempo fa 


sino aveva 


POLITI 


Per la Bu- 
carelli poi l’informale ha pro- 
dotto, nell’ambito 


sempre rifiutato. 


dei valori 


estetici" un mutamento. radi- 


cale e non arbitrario, da cui 


non si potrà prescindere, a 


meno di perdere il rapporto 
della storia, 

In un certo senso, il, com- 
vaglio que- 


stato 


pito dì passare al 
sta posizione estetica € 


affidato ai giovani pittori ro- 
mani del Gruppo Uno -@é com- 
prendente Achille Pace, Ga- 
Big Nicola Carrino 
Pasquale Nato. Fra 


Uneini,. con 


stone 
Santoro, 
sca e Giuseppe 
esterna di 


Dora- 
ma 


la .partecipazione 
Giulio Turcato e Piero 


zio. (Questo ristretto ben 


chiaro gruppo si è presenta 
to per la prima volta compat 
to in pubblico e scegliendo 


come. prima sede la galleria 
Quadrante di Firenze, di- 
retta. da Matilde 


singoli artisti 


Giorgini. 1 


avevano 


raccolto individualmente no 


tevoli consensi ma ora in- 


al pubblie«c 


tendono proporre 


città italiane (Ge- 
Aquila, Milano) la 


loro opera complessivamente 


delle .varie 
nova, ] 


considera poichè se anche 


nei. loro intenti non sì rin- 


la lo- 


radici, 


traccia un programma, 
affonda le 


con la 
Argan e 


ro intesa 


per dirla 3ucarelli 


(che con Ponente 
ha presentato il catalogo del- 
la mostra) della 


coscienza 


nel. terreno 
della 


moralita e 


storica 


Il coraggio di questo 


gruppo sta appunto nel vo 


ler tenacemente perseguire 
che li por 


rapporto, su 


un'istanza intima 


ti a suturare un 


dati.razionali e nel contempo 


emozionali. (sottilmente  ra- 


zionali‘ direi e sottilmente 


emozionali: e se si dovesse 
mutuare un esempio dalla let- 
teratura bisognerebbe ricor- 
rere all’anglosassone Robert 
cui i 


$ . 
Browning, la poesia si 


simua-in quella frequenza emo- 


tiva ipersonica e- pertanto non 
percepibile con i metri abi- 
tuali)-tra-realtà esterna e spa 
zio interno. Su loro si potreb- 
be addirittura impostare un 
investirebbe il 
problema della socialità. del- 
l’arte e il problema degli in- 
flussi della 
comunication 


discorso ‘che 


psicologici mass 


In Pace ad 
dualmente si 


esempio  gra- 


vanno decan- 
annullando gli 
autobiografici per la- 
seiar posto ad un segno auto- 
nomo che 
spazio 
e di significazioni diventa sin- 
tagma, totale. Il 
scomparso e al 


tando. e ele- 


menti 
isolato in uno 
denso di suggestioni 
linguaggio 
gesto e 
posto, 
atto 


suo 
fissato è restato un 


puro, una pura sensa? 


zione percepita e in seguito 
captata. Nicola 
stituisce alla 
e: al nostro sentimento la no- 


stra immagine di 


Garrino so- 


nostra biografia 


oggi più 
vera ritrovata casualmente nei 
prodotti dell’industria da mi- 
racolo economico o da ma- 
edile 
Monteca- 


tini, in una concezione ordi-» 


gazzino di. costruttore 


o da laboratorio di 


nata e direi schedata, con una 


nella 
dell’ordin< 
Biggi 
rac- 
illustri 
per. schematizzarei, come fa 
Carrino, ma al pari di Car- 
rino si effetti 


drammatica 
allucinante fissità 
precostituito 
della 


coglie LI 


soluzione 


Gastone 


nostra civiltà “non 


detriti più 


serve di certi 


psicologici basati sugli. im- 


pulsi al nervo ottico, trasmes- 
si da una frequenza intermit- 
tentc. di. immagini luminose 
apparentemente cambianti-e in 
movimento, La. sua. pittura non 
ignora insomma le più-recen- 
ti conquiste nel campo della 
cibernetica, della topologia e 
della dalla 


Gestalt, Frasca è tra 
inttici 


organizzata 
Nato 


eomponen 


teoria 


del gruppo 


il pittore che maggiormente 


i e-schierato in una 


informale. 


posizio» 
2 
ne anti Rigorosa- 


mente matematico, Frascà 


costruisce con freddezza da 


anatomista le 


dalle 


ziali € 


sue . superfici 


precise campiture .spa- 


dove. l'emozione é 
rappresa e fissata da un. la- 
vorio sotto. un. vi- 
controllo 


Pasquale 


tecnico 
intel. 
Santoro 


gile e 
l'ettuale 


severo 


lascia sedimentarè ogni in- 
trapas- 
affi- 


spaziale e 


tenzione emotiva nei 


si di colore al quale è 


data una funzione 


categoriale e în cui Vindivi- 


duo si ritrova pura dimensio- 


ne nella. sc verticale 
della 
infine 


gia poesia 


nsione 
luce Uneini 


fredda. e 


Giuseppe 
coglie la 
del 


elaborato 


gl'1* 


cemento ar- 


mato con violet- 


za artizianale ma poi ordina- 


to e razionalmente legato da 
segmenti ‘di ferro che ne re- 
gistrano gli accordi formali in 
un equilibrio meta- 


fisico 


Come chiaramente. puntua- 


lizza Ponente in ognuno di 


questi giovani € una solu- 
anche. un 


fondo. I 


proposta, anche 


zione diversa ma 


, pe 
accordo di cioè. 


ogni quélla 


cometrica non una cer- 


tezza, ma un'ipotesi, Ipotesi 


pel im nuovo discorso, che 


tuttora ipotes?: 


10° spazio li un tempo 


mon consueti li una muova 


semani una: rinnova- 


rapporto con 
dell’evasio- 


costrizione 


Mioviui ca BAN ey 


PRECEDUTA DA UNA « DICHIARAZIONE DI POETICA » 


Una mostra del Gruppo Uno 
allo studio d’arte <La medusa» 


Si 


dello spettatore - Un dibattito a cui hanno partecipato critici ed espositori 


Allo «Studio di ‘Arte Contem- 
poranea « La Medusa » in via dei 
Babuino si è aperta al pubblico 
una Mostra molto interessante 
del « Gruppo Uno » composta da- 
gli artisti Biggi, Carrino, Frascà, 
Pace e Uncini preceduta da una 
« dichiarazione di poetica» del 
Gruppo e da un dibattito sul te- 
ma «l’individuo e il gruppo» al 
quale hanno*preso parte Giulio 
Carlo Argan, Palma Bucarelli 
Corrado Maltese, Giorgio Tempe- 

Giuseppe Gatt ed alcuni ar- 
tisti. 

Il perehé si formi « un gruppo » 
è un' fatto. molto naturale ha 
detto Giulio Carlo Argan 
quando’ sì. pensi che la prima 
sceltaiLehe si pone nella vita è 


| quella*delle: persone con cui la-| 


| vorare..insieme e, nel caso di 
un «ag*uppo» di artisti, creando 
quel ‘dialogo. nella cui intenzio- 
nalità è «il logico presupposto di 
| volerconeludere qualcosa di po- 
| sitivo' e un modello@aisisomporta- 
mento da ‘offrire ‘@@liValtri. Può 


darsi. il ‘caso che Undlebbia piùl 


capacità. rispetto ad Uff altro e 
chiegconeluda meglio, "Ma non 
qui il’fato più interessante, del 
« gruppo », me: quello*@i. «poter 
verificare continuamente la’ vali- 
dità della intenzionalità » in una 
stretta ed operante collaborazio- 
La collaborazione è per se 


è 


ne, 


[stessa un fatt 
pone all'operare 
principi e processi comuni 

| validi estende a tutta la 
sfera saldando i due mo- 
| menti, il creare l'oggetto e il 
fruire della produzione artisti- 
|ca; il processo formativo dell’arte 
si sviluppa così in\ giri sempre 
| più larghi fino ad identificarsi 
|con il processo formativo della 
società, il « suo continuo progres- 
so». A questo punto il prof. Ar- 
gan ha detto che nulla era più 
utile che ascoltare gli artisti 
| stessi, e Biggi ha letto per tutti 
| ciò che unitamente hanno inteso 
| dichiarare. Della. lunga e com- 
plessa dichiarazione del « Grup- 
po Uno» abbiamo. colto ‘questi 
punti essenziali. Innanzi. tutto 
esso non vuole avere un «atteg- 


artistico 


tà 
sociale, 


SÌ 


e 


presenta con caratteri ben evidenti che mirano all’intensità emotiva 
] 


o sociale e presup-)gole del mondo ed‘ è fiueila che 
i certi | può 


| alla sensazione: quella però che 


giamento protestatario » e tanto| 
meno « avanguardistico y, ma da- | 


re esempio ..di organicità .in 
| stretta connessione con 
zione ‘che \ ognuno porta dentro 
| di noi alle istanze dell’informale. 

Quindi una».:valontà. di. rico! 
struzione: dopo ‘Ja«« tabula rasa » 
| dell'informale'@&,,icon rifiuto -all'i- 
solamento individualista,..una co- 
| scfenza dei valori sociali che sì 
vengono affermando. In tal sen- 
A ricerca non di una ogget- 
à esterna al mondo, ma di 
realtà che è dentro alle re- 


un 


so 


una 


la rea-| 


| rifare il 


| rattere scientifico nella consuetu- 


imprimere ‘la forma o la 
struttura della coscienza. Supeza-| 
re il limite di una teorica pura- 
mente razionalistica dando valore 


non scade a una sémplice nozio- 
ne dal momento che rientra ':n 
un circolo di continuo divenire 
«Se tutto è un fare © un costrui- 
re e la sensazione stessa non pas- | 
siva ricezione, ma continuo ed at- | 
tivo rapporto. dello spitito uma- 
no al costituirsi. della vita, si 
può ben ' dire che la sensazione 
viene dall’interno' ed--ha tutta 
la pienezza e l'autorità dell'atto| 
come ha affermato il Kelley. Non| 
verso. alla scienza mal 
intuire certe osservazioni di ca- 


dine di un campo di indagine che 
> allo stesso tempo di carattere 
psichico e sensoriale. Crediamo 
|quindi che Î principi che hanno 
dato vita alla Bauhaus siano più 
validi oggi che si vanno forman- 
do le condizioni non utopistiche. 
ma reali per valorizzare le radici 
di tali principi nella operazione 
industriale e conquistare «così la 
emozione al grado della conoscen- 
za che nasce dalla sperimenta- | 
zione. A questo punto è «‘interve- | 
nuto Giorgio Tempesti dichiaran- 
do che dopo l’esperienza esisten- | 
zialista ed informale era neces- 
sario uscire dalla situazione cri- 
|tica dell'io chiuso. nella gabbia 
della incomunicabilità e di que- 
sto il « Gruppo Uno » offre esem- 
| pio di superamento mostrando la 
possibilità che la personalità del- 
l’uomo si formi nel rapporto at- 
tivo di uomo operante in « grup- 
po » e questo può stabilire un più | 
| ampio rapporto di collaborazione 
| con architetti, gli urbanisti, 
ad esempio, cioè con tutta la so- 
cietà. Corrado Maltese trova posi- 
tivo l’incontro del critico con 
«Gruppo Uno» Palma Bucarell 
afferma che il «gruppo» può dare 
risultati positivi e trova un reale 
effettivo progresso nel « Gruppo 
| Uno » come affinamento e appro- 
fondimento di ciascuno in una 
atmosfera comune più che di 
metodologia scientifica, di ragio-| 
ne critica, perché ognuno si pos- 
sa muovere secondo le proprie di- 
sponibilità e che un lavoro dil 
«gruppo » abbia anche il suo la- 
to positivo nel voler frenare l’ec- 
cesso di protesta individuale che | 
con l’informale era giunto a un] 
processo di saturazione. Chiede 
|però agli artisti fino a che pun- 
to possa intervenire una limita- 
zione nello sviluppo della espan- 
sione del loro sentimento indivi- 
duale, oppure se avviene il con- 
trario 

Frascà risponde che se c'è un 
progresso effettivo in profondità 
> dato proprio dal limite di cri- 
tica continua, nel confrontare le 
| opere, discuterle. Questo è l’uni- 
co modo di affermare la nostra 
individualità in un carattere di 
recisa socialità in cui la cri- 
tica sia la spinta migliore. Gatt 
si associa alle mozioni critiche 
sulla validità poetica del «grup- 
po» e il pittore Monachesi di- 
chiara in pubblico la sua piena 
adesione ‘ all'importanza e ‘alla 
realtà poetica del Gruppo stesso. 
La Mostra si presenta con ca- 
ratteri bene evidenti che mira- 
no alla intensità. emotiva dello 
spettatore e lo fanno partecipe 
poeticamente del chiaro proces- 
so strutturale che ha generato 
l’opera 

In questa 


eli 
[401 


intenzionalità ope- 
rante si può ben dire che gli 
artisti abbiano non solo rag- 
giunto un risultato di preciso 
accordo e ciascuno con un no- 
tevole contributo individuale, 
ma anche siano la conclusione 
di una esperienza ben precisa. 
Se quella di Biggi si ritrova in 
notazioni e fatti percettivi di 
natura ottica e musicale, per 
Frascà e Pace l’origine è nella 
esperienza di Rothko, per Carri- 
no in Van Doesburg e per Un- 
cinì in Tapies. Ma questi sono 
solo motivi di radice, di humus, 
perché le intenzioni della loro 
recente opera implicano. nella 
misura della loro cosciente par- 
tecipazione al presente, una con- 
clusione di nuova espressione 
poetica rispetto a quel presente 


Arturo Bovi 


Nota del materiale di collaborazione del Gruppo 1. 

Planimetria e sezioni del progetto per un Monumento alle Quattro Gior- 
nate di Napoli, in collaborazione con l’Arch. Paolo Verde. (1964) (vincitori 
del 3° premio ex-aequo). 

Tavole e fotografie del Concorso ISES per piano di zona della «167 » 
Secondigliano (Napoli). Collaborazione con lo studio di Architettura: Arch. 
Giorgio Vescovo - Ing. Franco Rava. (1965) 

Fotografie della Villa Schiavo in località Sacrofano (Roma). Progetto in 
gollaborazione con l’Arch. Paol oVerde. (1964-1965). 

Per la Società di Pubbliche Relazioni R.P.R. di Roma: Marchio, sequenza 
Pubblicitaria, pieghevoli, manifesto e serigrafia-diploma, progettati per il 
tontorso indetto dall’Alta Autorità della CECA di una campagna pubbli- 
“citaria ‘sull'acciaio. Tale lavoro ha vinto il 1° Premio assoluto fra le sei 
“snazioni della Comunità Europea partecipanti. (1964) 

Locandina, cartolina pubblicitaria, serigrafia, piastra-premio, e foto del 
progetto per lo stand della società ASSIDER per il MET ’64 di Torino. 
Piatti realizzati dalla Richard-Ginori per la SOC. R.P.R. (1964). 

Disegno del marchio, manifesto pubblicitario, locandina-mobil, pieghevoli 
per il 2° Salone Internazionale delle Comunicazioni svoltosi a Genova. (1965) 


CARRINO 

Costruttivo 11 1963 —105x105x0,7 
Strutturazione plastica 1964 92x92 
Struttura 5 1965 40x40 
Spazio struttura 1 1965 25x25x25 
Strutturazione modulare 1966 100x100 
Struttura 1966 80x80 


UNCINI 

Cemento armato 1962 70x140 
Ferrocemento 1963 100x150 
Ferrocemento 1964 = 90x90 
Strutturaspazio 1965 70x70 
Strutturaspazio 1966 80x80 
Strutturasbazio 1966 = 40x40x40 


FRASCA’ 

Pittura 1962 = 70x100 
Strutturale 1963 50x70 
Strutturale 1964 70x70 
Strutturale 1965 70x70 
Strutturale 1965 70x70 
Modulare cubico 1965  20x20x60 


CALDERARA 

Spazio-Luce 1962 © 36x25,5 
Spazio-Luce 1962 = 36x25,5 
Spazio-Luce 1961-63 36x27 
Spazio-Luce 1962-63 36x27 
oli su tavola 


In occasione della mostra Franco Sassi presenterà 
il suo libro: “Dall’occhio al cervello - Gruppo 1,,. 


in permanenza opere 
di: 


Bonito Oliva 
Garlini 

Del Pozzo 
Dentale 
Gennaro 
Nazzaro 
Pattison 
Piemontese F. 
Piemontese G. 
Rak 

Russo 


Operativo 64 


e di: 


Colucci, Mambor, Ravizza, Pascali, Samonà 


GUIDA - VIA PORTALBA 19 - 20 - 21 - 24 - NAPOLI 


5 MARZO 
20 MARZO 


CALDERARA - GRUPPO 1 
(CARRINO - FRASCA - UNCINI) 
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a questo: a ridare forza e purezza all’atto percettivo e a fondare su di esso 
un nuovo rapporto tra individuo e ambiente. 

Ma la percezione non è una tabula rasa. L'occhio non è pu:a visibilità, ma 
è inestricabilmente legato a tutto il festo, e ne è pur sempre in qualche 
misura condizionato. Il problema, allbra, non è quello di negare questo 
rapporto con ciò che ognuno possiede in sé di più irriducibilmente indi- 
viduale e proprio, ma è il problema di renderlo esplicito, di portare alla 
luce, analizzandolo, il processo psichico profondo che nutre e condiziona 
la nostra esperienza del reale. 

Per l’artista, il problema consiste allora non tanto nel rifiutare la propria 
individualità, il proprio irriducibile modo di formare, quanto nel sottoporlo 
ad una analisi critica, oggettivarlo proiettandolo all’esterno, concretizzan- 
dolo in strutture che ne rendano possibile la verifica. 

Carrino, Frascà e Uncini operano appunto in questa direzione: essi cioè 
muovono da motivazioni intuitive, indissolubilmente legate alla loro irri- 
petibile individualità, ma, nello stesso tempo. intendono sottoporre ad una 
analisi sperimentale i propri processi formativi e mettere a punto una 
grammatica della visione che consenta di impostare su basi più certe e 
oggettive un tipo di progettazione unitaria comprendente insieme pure 
strutture visive, interventi nel campo della grafica e del visual design in 
generale oltre che realizzazioni architettoniche e urbanistiche. Questi ar- 
tisti, cioè, non cercano una forma assoluta, una forma privilegiata da so- 


vrapporre come soluzione precostituita ai dati empirici dei singoli e diversi © 


problemi affrontati di volta in volta, ma, al contrario, impostano la loro 
sperimentazione in vista della messa a punto di elementi grammaticali e 
nuclei sintattici di un nuovo linguaggio visivo. 

Dei tre artisti del gruppo, Frascà opera più direttamente nel senso di una 
pura sperimentazione visiva, condotta sui fenomeni di ambiguità per- 
cettiva e sul movimento virtuale di patterns ottenuti mediante l’impiego di 
colori fluorescenti: le sue opere risultano quindi fondate su una struttura 
bipolare, costituita cioè dal rapporto dialettico di due principi comple- 
mentari (il più e il meno, il positivo e il negativo, la figura e il fondo, ecc.) 
i quali si presentano come analogia del rapporto dialettico di più com- 
plessi e fondanti principi vitali. 


ù E te Ult artisti del Orumpo DUTz erca a a non rappre- 
senta l’unica finalità dell’opera: sia Frascà che Uncini e Carrino insistono 
esplicitamente su una precisa dimensiona semantica della loro attività, 
sicché mentre il primo conduce la sua ricerca sul tema dell’ambiguità 
percettiva adombrando una interpretaziono del reale sulla base del rap- 
porto a la reciproca intearazione di due nrincivi complementari, Carrino e 
Uncini sembrano porre l’accento su una razionalità e una costruttività 
di cui si intende sottolineare non solo l’oriaine culturalmente più vicina 
{quella cinè legata alla tradizione moderna). ma anche la radice lontana 
rintracciabile all’interno di una certa tradizione italiana. 


L’overa di Calderara non si spiega altrimenti a muesta è la ragione della 
sua presenza qui, insieme ai giovani artisti del Gruppo 1): Giacché il suo 
recupero della grande lezione di Mondrian e di Albers si attua all’interno 
di una onerazione di recupero di altri va'ori. legati a una tradizione pit- 
torica più intima e affettiva. più intimamente rermeata di sentimenti nei 
confronti della tensione metafisica dell'olandese o della rigorosa ricerca 
snerimentale del tedesco. Questa declinazione più trenida. più sensibile 
alle ragioni particolari dell’esistenza affettiva e intima dell’artista, non 
toalie nulla alla purezza e al rivore del linnuaagio concreto di Calderara: 
del resto. il suo punto di riferimento costante. vero e proprio leitmotiv 
della sua poetica, è la geometria. è il numero inteso pitaaoricamente come 
princinio © misura di tutte le cose. Calderara cioè muove da una situa- 
zione esistenziale precisa. riferibile a un qmui-ora determinato. ma poi 
procede stilla via che porta alla necessità e alla assolutezza delia aeo- 
matria. In queste zone impervie e difficili enli porta nerò sempre la me- 
moria della sua vita affettiva. il ricordo di no srazio e di una luce che 
annartencono ancora alla natura. La sinoolarità della voce di Calderara 
consiste anpunto in questo fe'ice equilibrio che eali raggiunae tra le 
ranioni del cuore e quelle delln mente. tra sottialiezza e geometria. tra 
colore e forma. Ed è proprio in nuesto che Calderara è diverso anche dai 
suoi cinvani amici romani, i aua"i non tendono all’assolutezza della forma 
e all'unità essenziale del numero, ouanto invece al metodo. a uno stru- 
mento di indagine cioè in cui In geometria è mezzo e non fine. 
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non soltanto per mezzo di unità aggiunte, ma anche attraverso ‘una sud- 
divisione interna. Perchè la problematica della grande città moderna non 
consiste nel fatto che essa mostra un eccesso di urbanesimo, quanto 
piuttosto nel fatto che la metropoli si rinnega come tale. Così avviene la 
contestazione nel campo delle forme (di per se stesse sempre di rela- 
zioni), in cui una frontalità (che è tutta della mappa) accentua l’atteggia- 
mento di presentazione. Si arriva così ad una « defigurazione » intesa pro- 
prio come processo strutturale istante, con il rischio verificato di mutare 
di significato il tessuto circostante. 

Uncini presenta delle superfici solide che danno vigore ad un tema di 
motivi chiaramente dominanti. Non vi è nessun dubbio circa la partico- 
lare situazione di ogni singola unità nel sistema della profondità. Il rap- 
porto spazio-tempo, messo in luce dallo schema strutturale risulta dal 
pattern percettivo dominante: un segno attivo è posto in contatto con una 
superficie nassiva, la quale viene animata dall’energia che riceve. Il rap- 
porto di tale incontro instaura un dualismo tra il rimando verso il mondo 
esterno (delle linee intensive che tanliano il campo fino agli angoli) e 
la necessità di un nucleo (la circolarità di una ideologia) che depuri dalla 
contemolazione di perdite visuali della realtà ed elabori così luoghi pub- 
hlici. cioè comportamenti percettivi di un nostro andare. 

Carrino. Frascà e Uncini avprofondiscono così la possibilità di una veri- 
fica scientifica della nraxis, intesa come recupero della naturalità del 
materiale impieaato - iniziale, ma anche come unica soluzione per il salto 
aualitativo da rrna natura (anche se di tino seriale) alla storia. risentita 
vocazione del Gruppo. Perché essi comprendono la necessità di operare 
nel contesto urbano. conservandone la problematicità. che assolutamente 
non è caoticità. ed indagandola non per costringerla, bensì per restituirne 
normatività visuali. 

Questo il Gruppo 1. L'opera di Calderara invece è fatta di estenuata aeo- 
metria. che ha superato il diseano di una onerosità e l’ideoloaia della tra- 
sformazione. Il seano si nresenta ultimato, ché ha anià trovato la sua 
definizione snaziale. al limite sempre di una saturazione del colore. E 
gui è da cercarne l'ambito esistenziale e vagamente solivsistico, che co- 
munaue senza illusione si presenta all'immediato riscontro. 
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Antonio Calderana nasce il 28 ottobre 19203; nel 1924 lascia gli studi di 
ingegneria per dedicarsi alla pittura: è autodidatta; è dato settembre 1915 
il suo primo quadro, settembre 1923 la sua prima esposizione personale, 
gennaio 1959 il suo primo quadro astratto, dicembre 1960 la sua prima 
esposizione personale astratta. 


GRUPPO 1 di Roma 

Costituito a Roma nell’ottobre 1962 dai pittori: Biggi, Carrino, Frascà, 
Pace, Santoro, Uncini. Ha avuto come programma il superamento della 
corrente informale, attraverso precise proposte di carattere costruttivo, 
riesaminando con nuovi materiali la strutturazione delle forme geometriche 
— alla luce delle nuove condizioni umane — il rapporto « artista-società 
contemporanea ». 

Dal marzo 1965 la formazione del Gruppo 1 è la seguente: Carrino, Frascà, 
Uncini. 

Fin dal 1964 il Gruppo 1 ha partecipato alle maggiori manifestazioni di 
pittura nazionali ed internazionali, ha organizzato dibattiti e incontri fra 
esponenti dei vari linguaggi artistici per un costruttivo scambio di idee e 


La percezione è un atto originario che è al fondamento della nostra espe- 
rienza della realtà. Ma è un atto che occorre riconquistare proprio in 
questo suo valore originario e fondante: giacché tra il reale e i nostri sensi 
c'è una distanza resa sempre più grande dalle abitudini acquisite, dai 
pregiudizi culturali. La ricerca di una percezione pura si presenta allora 
come ricerca di un valore, di un modello di comportamento. La percezione 
è un atto formativo: per il suo tramite mettiamo ordine nella caoticità dei 
reale. Ma anche la formatività della percezione è una facoltà che dob- 
biamo recuperare al di là delle deformazioni che essa subisce sotto il 
peso di tradizioni morte, di consuetudini puramente ricettive. Ancora: 
la percezione è giudizio immediato sulla realtà, ed è il fondamento di ogni 
altro processo, mediato e indiretto, con cui prendiamo contatto con ii 
reale. 

Un compito dell’arte, oggi (il compito fondamentale): restituire alla perce- 
zione il suo carattere di esperienza originaria e formativa, la sua capacità 
di giudizio. Restituire alla percezione il suo ruolo fondamentale nell’espe- 
rienza del reale (e non solo dell'esperienza estetica) dopo tanti secoli di 
subordinazione nei confronti del concetto. L'arte visuale tende appunto 
a questo: a ridare forza e purezza all'atto percettivo e a fondare su di esso 
un nuovo rapporto tra individuo e ambiente. 

Ma la percezione non è una tabula rasa. L'occhio non è pura visibilità, ma 
è inestricabilmente legato a tutto il festo, e ne è pur sempre in qualche 
misura condizionato. Il problema, allora, non è quello di negare questo 
rapporto con ciò che ognuno possiede in sé di più irriducibilmente indi- 
viduale e proprio, ma è il problema di renderlo esplicito, di portare alla 
luce, analizzandolo, il processo psichico profondo che nutre e condiziona 
la nostra esperienza del reale. 

Per l'artista, il problema consiste allora non tanto nel rifiutare la propria 
individualità, il proprio irriducibile modo di formare, quanto nel sottoporlo 
ad una analisi critica, oggettivarlo proiettando!o all’esterno, concretizzan- 
dolo in strutture che ne rendano possibile la verifica. 

Carrino, Frascà e Uncini operano appunto in questa direzione: essi cioè 
muovono da motivazioni intuitive, indissolubilmente legate alla loro irri- 
petibile individualità, ma, nello stesso tempo. intendono sottoporre ad una 
analisi sperimentale i propri processi formativi e mettere a punto una 
grammatica della visione che consenta di impostare su basi più certe e 
oggettive un tipo di progettazione unitaria comprendente insieme pure 
strutture visive, interventi nel campo della grafica e del visual design in 
generale oltre che realizzazioni architettoniche e urbanistiche. Questi ar- 
tisti, cioè, non cercano una forma assoluta, una forma privilegiata da so- 


vrapporre come soluzione precostituita ai dati empirici dei singoli e diversi ‘ 


problemi affrontati di volta in volta, ma, al contrario, impostano la loro 
sperimentazione in vista della messa a punto di elementi grammaticali e 
nuclei sintattici di un nuovo linguaggio visivo. 


Dei tre artisti del gruppo, Frascà opera più direttamente nel senso di una 
pura sperimentazione visiva, condotta sui fenomeni di ambiguità per- 
cettiva e sul movimento virtuale di patterns ottenuti mediante l’impiego di 
colori fluorescenti: le sue opere risultano quindi fondate su una struttura 
bipolare, costituita cioè dal rapporto dialettico di due principi comple- 
mentari (il più e il meno, il positivo e il negativo, la figura e il fondo, ecc.) 
i quali si presentano come analogia del rapporto dialettico di più com- 
plessi e fondanti principi vitali. 


per esaminare le eventuali possibilità di collaborazione tra le varie discipline. 
Nel 1963 ha ottenuto il 2° premio alla Biennale Internazionale di S. Marino. 
Nel 1965 il Gruppo è stato invitato con una sala alla Quadriennale di Roma. 
Nel 1966 invitato con un gruppo di opere alla Biennale di Venezia. 
Nicola Carrino. Nato a Taranto nel 1932. Opera dai 1952. 

Dal 1962, dopo una attività di pittura gestuale ed informale, fa parte del 
gruppo occupandosi principalmente di ricerche plastiche, prima attra- 
verso l’esame delle strutturazioni di materiali industriali anche prefabbri- 
cati, poi la sua ricerca si qualifica nell'esame dei volumi minimali come 
valori di nuovo segno. ) 

Nato Frasca. Nato a Roma nei 1931. Opera dal 1952. Dopo un periodo 
di pittura di carattere informale, si interessa a particolari ricerche di spazio 
e strutturazione reticolare attraverso l’attività percettiva del colore, appro- 
fondendo la ricerca sulle leggi di complementarità anche attraverso un 
particolare uso dei colori fluorescenti. 

Giuseppe Uncini. Nato a Fabriano nel 1929. Fin dal 1952 opera in un 
campo di ricerche che approfondiscono il rapporto fra spazio e materia. 
Particolarmente interessato all'impiego espressivo delle materie della so- 


In Uncino e Carrino si avverte maggiormente la presenza delle precedenti 
esperienze più marcatamente oggettuali: ma nelle sue opere recenti Un- 
cini è venuto progressivamente alleggerendo la componente materica (e 
oggettuale) delle sue composizioni riducendole a pure strutture di visione 
fondate sul contrappunto tra linea e superficie. Nelle ultime realizzazioni 
l'artista è andato ancora più in là ponendo il problema di una percezione 
totale dello spazio tridimensionale servendosi della induzione delle forze 
percettive per delineare e suggerire piani e linee-forza sottesi alla forma. 


Carrino ha dovuto compiere il cammino forse più lungo per giungere a una 
definizione puramente percettiva della sua opera recente: l’artista muove 
infatti da una poetica che tendeva ad assimilare l'opera a un oggetto ed a 
collocarsi in una posizione intermedia tra eredità dadaista ed eredità 
costruttivista. Nelle ulitime realizzazioni Carrino è pervenuto invece alla 
messa a punto di rigorose strutture di visione servendosi di superfici bian- 
che a rilievi sulle quali la luce crea dei patterns impostati sull’alternanza, 
accuratamente calcolata, di zone illuminate e zone in ombra. 


In tutti e tre ali artisti del grunpo ia pura ricerca sintattica non rappre- 
senta l’unica finalità dell’opera: sia Frascà che Uncini e Carrino insistono 
esplicitamente su una precisa dimensione semantica della loro attività, 
sicché mentre il primo conduce la sua ricerca sul tema dell’ambiquità 
percettiva adombrando una interpretaziono del reale sulla base del rap- 
porto e la reciproca intearazione di due princini complementari, Carrino e 
Uncini sembrano porre l’accento su una razionalità e una costruttività 
di cui si intende sottolineare non solo l'origine culturalmente più vicina 
(quella cinè legata alla tradizione moderna). ma anche la radice lontana 
rintracciabile all’interno di una certa tradizione italiana. 


l’onera di Calderara non si spiega altrimenti e muesta è la ragione della 
sua presenza qui, insieme ai ginvani artisti del Gruppo 1): Giacché il suo 
recupero della grande lezione di Mondrian e di Albers si attua all’interno 
di una onerazione di recupero di altri va'ori. legati a una tradizione pit- 
torica più intima e affettiva. più intimamente permeata di sentimenti nei 
confronti della tensione metafisica dell’olandese o della rigorosa ricerca 
snerimentale del tedesco. Questa declinazione più trenida. niù sensibile 
alle raaioni particolari dell’esistenza affettiva e intima dell’artista, non 
toalie nulla alla purezza e al ricore del linquaagio concreto di Calderara: 
del resto. il suo punto di riferimento costante. vero e proprio leitmotiv 
della sua poetica, è la geometria. è il numero inteso pitaaoricamente come 
principio e misura di tutte le cose. Calderara cioè muove da una situa- 
zione esistenziale precisa. riferibile a un nmui-ora determinato. ma poi 
procede stilla via che porta alla necessità e alla assolutezza della aeo- 
meatria. In queste zone impervie e difficili enli porta nerò sempre la me- 
moria della sua vita affettiva. il ricordo di ino snazio e di una luce che 
annartencono ancora alla natura. La sinoolarità della voce di Calderara 
consiste anpunto in questo fe'ice equilibrio che eali raggiunge tra le 
ranioni del cuore e auelle della mente. tra sottialiezza e geometria. tra 
colore e forma. Ed è proprio in nuesto che Calderara è diverso anche dai 
suoi ciovani amici romani, i aua'i non tendono all’assolutezza della forma 
e _all’unità essenziale del nume”o, auanto invece al metodo. a uno stru- 
mento di indagine cioè in cui In geometria è mezzo e non fine. 
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cietà contemporanea, rivolge la sua particolare attenzione al cemento 
armato come nuovo mezzo espressivo, indagandone le proprietà estetiche, 
nel rispetto delle sue specifiche qualità chimico-fisiche. Le sue ultime 
ricerche sono indirizzate nella tridimensione esaminata con i soli tondini 
di acciaio come linee generatrici di spazio. 

| tre componenti del Gruppo 1, dal 1965 hanno approfondito le proprie 
indagini in una*ricerca volumetrica, ognuno con la propria problematica 
e con i propri materiali. Inoltre hanno svolto una continua attività di col- 
laborazioni con architetti e nel campo dell’industrial design e della pub- 
blicità. 

Nel 1965 è uscito il primo libro sul Gruppo 1 a cura di F. Sossi contenente 
un lungo saggio dello stesso con introduzione di G. C. Argan, contenente 
le 3 dichiarazioni di poetica stese nel 1963, 1964, 1965. 

Il regista Emilio Marsili ha girato, sempre nel 1965 un documentario a 
colori sul Gruppo 1, in 35 mm. 


Hanno scritto sul Gruppo: Argan, Battisti, Bonito Oliva, Bucarelli, Dorfles, 
Gatt, Masini, Morucchio, Menna, Oriente, Ponente, Sossi, Tommasoni, Volpi. 


L'immagine logica dei fatti è il pensiero, ma l'oggetto estetico è sempre 
abitato da un comportamento individuale che pure diventa normatività as- 
soluta perchè il linguaggio usato è tipicamente denotativo nel senso che 
esiste un’operata corrispondenza tra segno e designato... Così Carrino 
costituisce un pattern tutto bianco in cui l'orientamento ‘è dato dall’uso 
costante del colore (e fuori dal campo non c’è niente) e dentro al campo 
il bianco è compiutezza e nullità (atteggiamento epocale). Congelato sul- 
lo stesso timbro, il colore-freddo integra gli spazi-oggetto e realizza una 
quiete animata sotto forma di integrazione di livelli antagonisti. Si assiste 
così alla tensione che diventa comportamento ‘depurato, tra una volontà 
del tempo e un valore ideologico della qualità (percettiva). 
Frascà agisce su patterns che hanno un comportamento di memoria men- 
tale: l'uso di colori fluorescenti rimanda immediatamente, proprio per la 
qualità di estensione che essi hanno alla luce, all’atteggiamento della 
scena urbana, che è sempre dialetticamente pubblico e privato. Il rimando 
si costituisce attraverso un colore-evento che ordisce una trama lungo 
una rigida simmetria frontale e la differenziazione della figura si compie 
non soltanto per mezzo di unità aggiunte, ma anche attraverso una sud- 
divisione interna. Perchè la problematica della grande città moderna non 
consiste nel fatto che essa mostra un eccesso di urbanesimo, quanto 
piuttosto nel fatto che la metropoli si rinnega come tale. Così avviene la 
contestazione nel campo delle forme (di per se stesse sempre di rela- 
zioni), in cui una frontalità (che è tutta della mappa) accentua l’atteggia- 
mento di presentazione. Si arriva così ad una « defigurazione » intesa pro- 
prio come processo strutturale istante, con il rischio verificato di mutare 
di significato il tessuto circostante. 
Uncini presenta delle superfici solide che danno vigore ad un tema di 
motivi chiaramente dominanti. Non vi è nessun dubbio circa la partico- 
lare situazione di ogni singola unità nel sistema della profondità. Il rap- 
porto spazio-tempo, messo in luce dallo schema strutturale risulta dal 
pattern percettivo dominante: un segno attivo è posto in contatto con una 
superficie passiva, la auale viene animata dall'energia che riceve. Il rap- 
porto di tale incontro instaura un dualismo tra il rimando verso il mondo 
esterno (delle linee intensive che tanliano il campo fino agli angoli) e 
la necessità di un nucleo (la circolarità di una ideologia) che depuri dalla 
contemplazione di perdite visuali della realtà ed elabori così luoghi pub- 
hlici. cioè comportamenti percettivi di un nostro andare. 
Carrino. Frascà e Uncini avprofondiscono così la possibilità di una veri- 
fica scientifica della praxis, intesa come recupero della naturalità del 
materiale impieaato - iniziale, ma anche come unica soluzione per il salto 
qualitativo da na natura (anche se di tipo seriale) alla storia. risentita 
vocazione del Gruppo. Perché essi comprendono la necessità di operare 
nel contesto urbano. conservandone la problematicità. che assolutamente 
non è caoticità. ed indagandola non per costringerla, bensì per restituirne 
normatività visuali. 
Questo il Gruppo 1. L'onera di Calderara invece è fatta di estenuata aeo- 
metria. che ha superato il diseano di una onerosità e l’ideoloaia della tra- 
sformazione. Il senno si nresenta ultimato, ché ha qaià trovato la sua 
definizione snaziale. al limite sempre di una saturazione del colore. E 
Qui è da cercarne l'ambito esistenziale e vagamente solinsistico, che co- 
munque senza illusione si presenta all'immediato riscontro. 

ACHILLE BONITO OLIVA 


GRUPPO 1 BIGGI CARRINO FRASCA UNCINI | 


LA POETICA DELLA PERCEZIONE — 


In pittura, la percezione può costituire valore di concetto. La nostra è una pittura per gli occhi non per la « me- 
moria ». La « memoria » devitalizza i sensi. La percezione è un prodotto dei sensi, non della « memoria ». Prima 

del cervello c'è l'occhio. Il cervello è il«luogo» dove l'immagine percepita dall'occhio viene registrata, elaborata 

e riverberata, quindi arricchita. Essa torna all'occhio che, attraverso i « suggerimenti » del cervello la rivede 

in modo nuovo e a sua volta arricchisce la percezione precedente iniziando così il « circuito di fruizione ». La 
percezione, circolando fra occhio e cervello, si arricchisce trasformandosi in emozione, cioè in una serie com- 
plessa di stimoli e campi di suggestione continuamente eccitati dal rapporto realizzatosi fra oggetto cono- 
sciuto e soggetto conoscente. Percezione + tempo - esperienza umana. ; i 
Oggi l'emozione non è più fatto sentimentale, bensì esperienza conoscitiva: un evento. La'presa di coscienza 
dei rapporti, delle relazionalità fra micro e macrocosmo: l'ordine che regola stelle e molecole. Quest'ordine, ap- 
parentemente disumano, si svela sempre più relato con ogni nostro atto; ma ogni volta che ci sembra di aver 
raggiunto la conoscenza totale, il mistero non si fa circoscrivere: ci sfugge. I nostri quadri non significano 
nulla. Non sono né simboli, né trascrizioni formali di suggestioni letterarie o mnemoniche. Essi sono come « è » 

un albero, « è » un sasso, « è » un cielo, « è » un uomo. L'albero, il sasso, il cielo, l'uomo sono realtà natu- 
rali: l'operazione umana produce una realtà artificiale. Il più alto livello del prodotto artificiale è l'oggetto 
d'arte: risultato di un'indagine sperimentale, sul piano estetico-operativo, di una materia impersonale che 

si trasforma in oggetto concluso, di per sé autosufficiente come un oggetto di natura, ma che comincia la sua 
vera « attività » nella fruizione: permette a chi lo fruisce una esperienza di valore esistenziale. Il segno, la 
linea, la superficie, il colore, la materia, lo spazio, il volume sonoi mezzi tecnici propri del linguaggio pittorico. 
Anch'essi sono fatti reali, non rappresentazioni di fatti. Ciò che conta è la relazione che si attua fra di loro. 

La superficie limitata di un quadro diventa illimitata a contatto con le infinite possibilità di stimoli personali 

a tutti i differenti livelli delle incalcolabili serie di percezioni che danno luogo all'atto fruitivo. Non vogliamo 
far dimenticare né dimenticare la tradizione, al contrario vogliamo farla guardare con occhi nuovi; quindi ar- 
ricchirla perché essa è il condotto essenziale che alimenta le nostre ricerche. La pittura non è industrial 
design. L'industrial design non è pittura. Le differenze sono molto più profonde di quanto oggi possa sembrare. 

Le forme che proponiamo non sono quelle sfruttate dalla massificazione industriale o dalla pubblicità, ma quelle di 
della geometria dove, da sempre, si riconosce l'intervento umano allo stadio più semplice. La forma geometrica 

è un mezzo non un fine. Essa ci permette di comunicare direttamente e di calcolare i nostri tentativi che si 
muovono in dialettica con essa. La forma geometrica è una forma mentale; sottoposta alle nostre operazioni. 
si arricchisce di un elemento nuovo non mentale, bensì percettivo: la tensione. Da naturalmente statica essa 

si trasforma in dinamica. Produce un equilibrio sconcertante: ovvero un nuovo equilibrio percettivo contenuto 
nell'apparente non-equilibrio; ma tale nuovo equilibrio, che viene prodotto, rimarrebbe allo stato virtuale senza 
il fruitore: egli lo rende reale. Il fruitore, fino ad oggi considerato « non addetto ai lavori », deve diventare, con 
pieno diritto, parte vitale del quadro: ciascuno al proprio livello di conoscenza e di sensibilità, è « libera 
mente obbligato » a leggere le nostre opere non per ciò che si vorrebbe immaginare che rappresentino, ma per 
ciò che sono: relazioni reali tra forme e colori, tra spazi e spazi, tra superfici e volumi. L'opera è un continuo | 
proporsi che prende vita e ha un senso dal momento che VOI la guardate; essa stimolando la vostra perce- 
zione arricchisce di nuovi eventi la vostra esperienza umana. Do 38 
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GRUPPO 1 - da sinistra a destra: BIGGI, FRASCA (seduto), CARRINO, UNCINI 


Il GRUPPO 1 è stato costituito a Roma nell'autunno del 1962 da Biggi, Carrino, Frascà, Pace, Santoro, Uncini. 
Gastone Biggi è nato a Roma nel 1925. Diplomato al Liceo Artistico, insegna disegno pubblicitario all'Istituto di 
Stato A. Diaz di Roma. Ha tenuto mostre personali e ha partecipato a collettive nazionali e internazionali. Nicola 
Carrino è nato a Taranto nel 1932. Dopo la maturità classica è stato iscritto alla Facoltà di Ingegneria fino al 1952. 
Dal 1954 ha tenuto personali e partecipato a collettive in Italia e all’estero. È attualmente incaricato di figura 
disegnata, presso il Liceo Artistico di Lecce. Nato: Frascà è nato a Roma nel 1931. Dopo la maturità classica ha 
frequentato la facoltà di Architettura; inizia la sua attività di pittore nel 1952 ed è ammesso nel 1957 alla Sommer- 
akademie fur Bildende Kunst di Salzburg. Nel 1961, dopo aver partecipato a varie esposizioni, vince una borsa di 
studio del Governo francese e risiede per un anno a Parigi. Giuseppe Uncini è nato a Fabriano nel 1929. Si è 
diplomato all’Istituto d’Arte di Roma, dove attualmente insegna. Inizia la sua attività di pittore nel 1954 ed espone 
in collettive e personali in Italia e all’estero. Ha collaborato con architetti all'allestimento di pannelli decorativi, bas- 
sorilievi e sculture. Ha eseguito inoltre oggetti di oreficeria artistica. 

Dal 1962 il GRUPPO 1 ha partecipato alle seguenti mostre e dibattiti tra cui: nel 1963 alla Galleria Quadrante 
di Firenze, presentata da G. C. Argan, P. Bucarelli, N. Ponente; alla Galleria Rotta di Genova; alla Mostra Mer- 
cato di Palazzo Strozzi, Firenze; alla Rassegna di Arti Figurative di Roma e del Lazio, Roma; al premio del Fiorino, 
Firenze; all’Incontro-dibattito tra musica, poesia e pittura: « Scelte e Proposte » al Castello dell'Aquila; alla IV Bien- 
nale Internazionale d’Arte di San Marino dove ha vinto il II° premio; al premio Termoli, dove Nicola Carrino vince 
il l° premio; al Convegno di Artisti e Critici di Verucchio; alla Galleria La Medusa, Roma; Uncini partecipa alla 
Biennale di Tokyo; Biggi e Uncini vincono il Premio della Pubblica Istruzione. Carrino partecipa a una Mostra 
di Pittura Italiana Contemporanea in Spagna organizzata dalla Biennale di Venezia. Nel 1964 ha inoltre partecipato 
all'esposizione organizzata dal Museo d’Arte Contemporanea di Genova, al Teatro Falcone; con la Galleria Qua- 
drante di Firenze alla Mostra Mercato di Palazzo Strozzi; alla Mostra « ARCHE 12» organizzata dal Kunstlergruppe 
« ARCHE » di Bad Pyrmont in Hamelin e al Kunstverein di Wolfsburg; Frascà è invitato a partecipare alla Biennale 
dell’Incisione a Tokyo. Sei opere del GRUPPO vengono acquistate dal Museo di Niigata, per una mostra di sele- 
zione della pittura italiana. Del GRUPPO 1 si sono occupati critici italiani e stranieri, tra cui: U. Apollonio, E. 
Battisti, A. Boatto, C. Brandi, E. Crispolti, E. Garroni, R. Giani, G. De Marchis, L. V. Masini, C. L. Ragghianti, F. 
Sossi, G. Urbani, M. Volpi, K. Wiashin. 
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Non si può fare la storia dell’estetica prescindendo dalla storia dell’arte: il pensiero este- 
tico è maturato, in gran parte, attraverso l'operazione artistica, e la stessa estetica che si pro- 
clama puramente filosofica è in realtà fondata sull’arte classica, assunta come modello uni- 
versale. L'arte ha indagato e spiegato, in tutte le epoche e in tutte le aree della civiltà, l’espe- 
rienza del reale che si dà attraverso la percezione: ponendosi come attività preminente e 
orientativa, o eventualmente subalterna e complementare (ma ineliminabile) secondo che al- 
l’esperienza della percezione si attribuiva, nel sistema dei valori, una posizione egemone oppure 
subordinata. 

Poiché anche nell’arte si è spostato l'interesse dall'oggetto al metodo della ricerca, l’arte mo- 
derna ha posto il problema in questi termini: quale che sia il valore attribuito all'esperienza 
conseguita mediante la percezione, che cosa è propriamente la percezione ? E ha, essa, 
un valore autonomo ? La risposta, anche in sede filosofica, è stata che la percezione non è 
affatto una raccolta di dati, e cioè un atto preliminare, ma uno stato della coscienza: nella 
percezione la coscienza si attua nella sua totalità, l’esistenza del percipiente non si realizza 
a un livello inferiore di quello del pensante. Non è ancora la soluzione del problema: ma non 
è detto che questo debba necessariamente configurarsi nei termini opposti di un isolamento 
della pura struttura della percezione dai suoi oggetti o contenuti oppure di una finale ridu- 
zione ad essi. È questa l’antitesi che oggi contrappone le poetiche estreme della Gestalt 
e della Pop Art: rivolta la prima a considerare la pura struttura, il diagramma cinetico 
della percezione privandola dell'oggetto, e la seconda a ridurre la percezione al percepito, 
distruggendo anche l’ipotesi di una struttura. 

È metodologicamente più giusta la terza via, che non tocca la questione del valore dell’og- 
getto, e punta all’analisi del procedimento artistico come tale, cioè pone in atto un procedi- 
mento analitico che accerti, operativamente, come l’esperienza percettiva si costituisca in va- 
lore. Lo scopo è ancora di giungere a una collimazione perfetta di poetica e operazione arti- 
stica: ma si rinuncia tanto a concettualizzare in partenza la percezione quanto a strumentaliz- 
zare il concetto nell'operazione. Ciò riporta sul tappeto, almeno come prima materia di analisi, 
i procedimenti tradizionali dell’arte, ma riconsiderati da un nuovo punto di vista, come mezzi 
di indagine e non più come mezzi espressivi dipendenti da una preventiva « intuizione ». Più 
precisamente: non si dissimula né contrasta la tendenza a una impostazione scientifica del 
problema, ma si nega che essa significhi una destoricizzazione dell’attività artistica. 

È questa la via tracciata dal Gruppo 1: fatto di artisti che lavorano in équipe, come 
in ogni attività di ricerca moderna. Il paragone con i primi esperimenti, di due anni fa, di- 
mostra che il loro lavoro associato, inteso come interazione critica, produce un costante, ra- 
pido progresso qualitativo: poco importando cercare se la personalità dei singoli, nella 
relazione operativa, guadagni o perda. Guadagna in complessità di esperienza, perde in dispo- 
nibilità all’arbitrio. Comunque, lo scopo non è la qualità delle singole opere, ma la defi- 


nizione della qualità come valore operabile, realizzabile alla sola condizione che la metodo- 
logia operativa sia rigorosa e dunque che la critica si porti sul procedimento più che sul 
risultato. 

Nulla potendosi dare a priori, la qualità è dedotta per riduzione delle relazioni quantitati- 
ve. Si rinuncia al pregiudizio che la qualità sia il principio del bene, la quantità il principio 
del male: e invece si porta l’analisi fino al limite delle serie relazionali, dove si apre la regione 
di realtà visive non ancora vedute e relazionate, ma rilevabili e relazionabili attraverso l’ope- 
razione artistica. Non è la questione delle tecniche operative che si pone in primo piano: Frascà 
e Biggi operano con tecniche e materiali tradizionali, Carrino e Uncini con materiali e tecniche 
nuovi. È il sistema segnico delle proporzioni, come tradizionale struttura o sistema della vi- 
sione: e in questo senso l’opera dei quattro artisti procede sperimentalmente in direzioni di- 
verse anche se coordinate, poiché il nocciolo della questione è pur sempre la validità di una 
struttura comune che serva all'esperienza individuale. 

Individuale e, secondo la imprecisa terminologia corrente, perfino originariamente inconscia è 
l'ipotesi dello schema, o piuttosto, dello schermo percettivo: il retino puntinato di Biggi, le lo- 
sanghe e le croci diagonali di Frascà, i « manufatti » di Carrino e Uncini. Lo schema-schermo 
è necessario per verificare la variazione della percezione nel tempo: quel crescere e compli- 
carsi della percezione che, come essi stessi spiegano, ritorna su se stessa, facendo la spola 
tra la rétina e il cervello, costruendosi non solo come realtà ma come possibilità visiva, dan- 
dosi una storia. Realizzano così nel piano percettivo — ma organicamente — quella cinetica 
dell'immagine che altri cercano nella successione delle immagini o in una causa meccanica. 
La percezione, dunque, è periodo e non taglio o sezione d’esperienza: perciò è uno 
stato autonomo e completo della coscienza. 

Che gli artisti del Gruppo 1 riprendono il problema dove l’ha lasciato Mondrian, è evi- 
dente; ma sono andati molto oltre. Mondrian poneva la percezione come spazialità assoluta, 
atemporalità, estranea al flusso o al ritmo dell’esistenza: era la superficie pura, specchiante 
dell’essere, la piattaforma dalla quale l’lo guarda, ormai senza timore, il gorgo torbido e agi- 
tato dell’inconscio. La coscienza era spazialità pura, fissata per sempre; l'inconscio era tem- 
poralità trascorrente, senza principio né fine. Ma dal dualismo non si usciva: non si poteva 
pensare la coscienza se non come antitesi dell’inconscio, luce opposta alla tenebra. Ma la co- 
scienza vissuta, e non prospettata o oggettivata, è al di qua di questa antitesi dialettica: non 
si può vivere contemporaneamente il conscio e l'inconscio. E la coscienza non è, di certo, il 
non-vivente contrapposto alla vitalità dell'inconscio. La coscienza, infine, come realtà vissuta, 
come fenomeno lucido e non come lucido specchio dei fenomeni: questo è, credo, il solo pro- 
gramma di questi artisti e della loro ricerca associata. 


Roma, 20 novembre 1964 
GIULIO CARLO ARGAN 
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N. FRASCA: « Strutturale XX », 1964 


N. CARRINO: « Strutturazione plastica N. 4», 


« Ferrocemento », N° 15 
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